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Die Last des Nationalismus und die Suche nach den
"
uberzeugend tschechischen\ Stilparadigmen
Spatestens im Barock hat man im Abendland begonnen, die durch
die territoriale, ethnische und/oder sprachliche Ausdierenzierung
des Musikschaens determinierten unterschiedlichen Qualitaten als
Nationalstile aufzufassen. Solche als Zeichen konkreter Milieus ver-
standenen Unterschiede gab es objektiv, und zuerst war es aufgrund
ihrer Bewusstwerdung legitim, dass z. B. ein Komponist deutscher
Zunge wie Johann Sebastian Bach sich diese Mannigfaltigkeit zu ei-
gen machte, indem er italienisch, englisch und franzosisch gefarbte
Werke schrieb. Liest man allerdings die um und nach 1700 entstan-
denen Versuche, die allgemeine Musikgeschichte zu beschreiben, so
begegnet man schon einer politisierenden Tendenz, deren ideologi-
scher Kern darin besteht, dass die Musik eines Landes bzw. Volkes
nicht nur als dessen Symptom, sondern auch als dessen subjektive
bzw. voluntaristische Auerung, ja als dessen Eigentum und Erbe zu
deuten sei. Spater wird diese Art Aneignung eigener Werte feiner
"
die
Stimmen der Volker\ genannt, aber nicht einmal der Geist des Her-
der'schen Humanismus hat gewisse negative Folgen jener national-
politischen Denkart beseitigen konnen. Im Zusammenhang mit Bachs
Tod sind Gedichte und Abhandlungen erschienen, die das Orgelspiel
und die Fugen des Meisters als das wahre, von der italienischen
"
Klin-
gekunst\ sich unterscheidende Kulturgut Deutschlands beschreiben.1
Seit der Wiener Klassik wurden dann die groen Komponisten deut-
scher Zunge einfach als Schopfer der essenziell deutschen Musik ge-
deutet und gewertet. Einige Komponisten behaupteten dies selbst,
fur andere hingegen war diese nationale Auassung doch allzu rigo-
ros oder eng. Umso eiiger wurde jene axiologisch tendenziose Deu-
tung von vielen einussreichen Musikschriftstellern und -verlegern
verbreitet, so dass die deutsche Musik bald den anderen National-
produktionen weit uberlegen zu sein schien. An die Vorherrschaft der
1Vgl. Albert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1955, S. 196-198.
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deutschen Musik glaubte noch Schonberg, paradoxerweise nicht allzu
lange vor seiner politisch motivierten Emigration aus Deutschland.
Dieses Bewusstsein war so stark, dass man dann letztlich die deut-
sche Musik { vor allem in den deutsch geschriebenen musikgeschicht-
lichen Handbuchern { keineswegs als eine von mehreren Nationalkul-
turen verstand: Sie schien vielmehr die Hauptlinie der
"
Musikentwick-
lung uberhaupt\ darzustellen, wahrend die ubrigen Produktionsbe-
reiche als mehr oder weniger lokal bestehende nationale Schulen bzw.
Randkulturen geschildert wurden. Die Konstruktion dieser Sichtwei-
se bedeutete zweifellos den Gipfelpunkt des erfolgreichen deutschen
national-musikalischen (Selbst-)Bewusstseins. Die Eigenart der deut-
schen Musikwerke wurde so evident und transparent, dass man ihre
Determinierung durch das Nationale nicht mehr manifestieren muss-
te. Nur im Nationalsozialismus wurde es ublich, den deutschnationa-
len bzw. volkischen Charakter naiv und laut zu betonen.2
Es stellt sich freilich die Frage, weshalb ich im Widerspruch zum
Titel meines Beitrags uber die deutsche Musik schreibe. Die Ant-
wort liegt auf der Hand: Manchen von uns, die wir den anderen Kul-
turen entstammen, kommt just die deutsche Musik als das klarste
Vorbild, ja als Prototyp der nationalen Musiken vor. Dies betrit so-
wohl den Werdegang der nationalen Handhabung des Musikalischen
als auch deren weitere Phasen, bis hin zu den Exzessen, die es in
der Nazi- Ara gegeben hat. Und im Repertoire dieser Facetten ver-
birgt sich auch die Bemuhung, das nationale Geprage des eigenen
Schaens zugunsten anderer Tugenden, z. B. der Mannigfaltigkeit
und Weltberuhmtheit, zu
"
vertuschen\. Eben die Entwicklung des
Musik-Nation-Verhaltnisses in den bohmischen Landern ahmte die
entsprechenden deutschen Muster mit gewissen Abweichungen und
Spezitaten nach.
Im Jahr 1770 feierte z. B. ein anonymer Rezensent den Komponisten
Josef Myslivecek mit den folgenden Worten:
"
Wie prachtig lies, in Lie-
dern und in Choren / Der Bohme da sein Vaterland / Italiens erlauchte
2Vgl. Jir Fukac, Zum Werdegang der Nationalmusik im bohmisch-tschechischen
Kulturraum, in: Welttheater. Die Kunste im 19. Jahrhundert, hrsg. von Peter
Andraschke und Edelgard Spaude, Freiburg i. Br. 1992, S. 66-75.
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Tonkunst horen!\3. Ein bohmischer Musiker wurde also von seinem Va-
terland als Reprasentant zur Kenntnis genommen, keineswegs aber als
Gegenpol zu Italien bzw. als Schopfer der heimischen Musik verstan-
den. Bald danach begann man jedoch mit den beruhmten bohmischen
Musikemigranten und deren angeblich spezischem Musikantentum
zu prahlen und in Mozart wurde
"
der deutsche Apoll\ begrut, dem
Deutschland als sein Vaterland just in Prag die Hand reicht.4 Mozart
wurde sogar als der wahre Reprasentant Bohmens, ja der tschechischen
Kultur5 angesehen, weil man dachte, dass die hiesige groe Anerken-
nung seiner Werke durch deren Verwandtschaft mit der heimischen
Musikidiomatik verursacht wurde. Solche Deutungen waren nur des-
halb moglich, weil das einheimische Identitatsbewusstsein immer noch
national-utraquistisch (d. h. sowohl deutsch als auch tschechisch) ori-
entiert war. Der damalige bohmische Nationalismus glich eher einem
Lokalpatriotismus. Der Fruhromantiker Vaclav Jan Tomasek (
"
der
Papst Musik-Prags\ genannt) stellte in der Vormarz-Ara mit seinen
Vertonungen deutscher wie tschechischer Texte den typischen Vertre-
ter jenes Bewusstseins dar, aber schon 1826 suchten die Tschechen
nach einem Begrunder ihrer Opernproduktion, wobei diese Rolle kurz
von Frantisek Skroup gespielt wurde, der allerdings spater deutsche
Opern schrieb und ab 1854 Wagner propagierte. Das Auseinanderge-
hen der beiden Nationalitaten wurde nach 1848 immer klarer, und auch
in der Musik suchte man nach neuen Reprasentanten, was gar nicht
leicht war. Richard Batka musste noch 1906 konstatieren, dass
"
der
deutsch-bohmische Heimatkomponist, etwa ein Adalbert Stifter der
Musik, [. . . ] uns bis heute nicht erschienen\ ist.6 Die Tschechen erwar-
3Siehe Otakar Kamper, Hudebn Praha v XVIII. veku [
"
Das musikalische Prag im
18. Jahrhundert\], Praha 1936, S. 170 und 236f.
4Siehe Rudolph Freiherr Prochazka, Mozart in Prag, Praha 1892, S. 28f.; Volkmar
Braunbehrens, Mozart in Wien, Munchen/Mainz 41989, S. 317f. Es handelt sich
um Worte aus einem Gedicht, das von dem Prager Arzt Anton Daniel Breicha
geschrieben wurde.
5Dieser Meinung war noch in den 1860er-Jahren der tschechische Musiker Zik-
mund Kolesovsky, der sich mit der Problematik des tschechischen Musikstils be-
fasste. Siehe seinen Aufsatz Nkolik slov o ceskem slohu hudebnm [
"
Einige Wor-
te uber den tschechischen Musikstil\], in: Slavoj 1 (1862), S. 4-9 und 21-25.
6Siehe Richard Batka, Die Musik in Bohmen, Berlin 1906, S. 98.
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teten das Kommen eines Komponisten, der einen wahrhaft tschechisch-
nationalen Ton bringt, und glaubten, dass die zu schaenden stilisti-
schen Zuge der slawischen oder zumindest der heimischen tschechischen
Folklore entnommen werden konnen.
Als Bedrich Smetana mit seiner Neuromantik plotzlich und fast
messianistisch auftrat, wobei er den nun schon konservativen natio-
nalen Folklorismus ablehnte (er wollte hochstens
"
im Geist des tsche-
chischen Volkslieds\ komponieren), waren viele tschechische Musiker
und Horer enttauscht, weil ihnen diese Musik
"
allzu deutsch\ klang.
Erst mit einigem Zeitabstand ist Smetana, der fast mit jedem Werk
eine
"
tschechische Musikgattung\ kodizieren wollte, als Begrunder
der uberzeugend tschechischen Musik anerkannt worden. Einige Zeit-
zeugen glaubten sogar, dass sich der Akt jener Begrundung tempo-
ral genau bestimmen lasse. Otakar Hostinsky datierte ihn auf Mai
1864,7 der Musikkritiker und Komponist Emanuel Chvala bereits auf
1863.8 Chvala behauptete, dass sich Smetana just damals bewusst
mit dem
"
Typ der nationalen Musik\ identizierte, mit einer Ten-
denz, die nach der mit Beethoven abschlieenden Epoche der
"
zentra-
listischen Weltmusik\ einen romantisch orientierten
"
musikalischen
Foderalismus\ bzw. eine nationale musikalische
"
Selbstverwaltung\
durchsetzte. Auallig ist dabei die politisch gefarbte Diktion des zur
nationalen Musik sich auernden Autors. Hostinsky vermied zwar
nicht den Terminus
"
nationale Musik\, aber wichtiger als der norma-
tiv bestimmte nationale Charakter kam ihm die schopferische Frei-
heit des Komponisten vor { anders ausgedruckt: das Recht, die neue
Musiksprache auf progressiven Wegen zu suchen; nach Hostinskys
Meinung entsteht so eine Identitat von Nationalem und Modernem.9
Im Jahr 1901 wagte Hostinsky nicht, buchstablich uber
"
Smetanas
Kampf um die moderne tschechische Musik\10 zu sprechen. Auch die
7Vgl. Otakar Hostinsky, Ceska hudba 1864{1904 [
"
Tschechische Musik 1864{
1904\], Praha 1909, S. 7.
8Siehe Emanuel Chvala, Ctvrtstolet ceske hudby [
"
Ein Vierteljahrhundert
bohmischer Musik\], Praha 1888, S. 6-11.
9Vgl. Otakar Hostinsky, O nyn esm stavu a smeru ceske hudby [
"
Uber den ge-
genwartigen Stand und die Richtungen der tschechischen Musik\], Praha 1885.
10Vgl. ders., Bedrich Smetana a jeho boj o modern ceskou hudbu [
"
Smetana und
sein Kampf um die moderne tschechische Musik\], Praha 1901.
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moderne Musik, um die man kampfen muss, gleicht naturlich einem
Politikum sui generis. Und ganz unabhangig von der asthetischen
Normativitat war Hostinsky doch nicht: Als die besten Vorbilder der
nationalen modernen Musik schwebten ihm namlich Liszt und Wag-
ner vor, wobei den tschechischen Charakter eine adaquate tschechi-
sche (allerdings auch nach dem Wagner'schen Muster konstruierte)
Musikdeklamation garantieren sollte. Hostinsky dachte sogar, dass
erst Zdenek Fibich (zeitweise ein Schuler Smetanas) die so orientierte
moderne tschechische Tonkunst zur paradigmatischen Vollkommen-
heit fuhren konne, und hielt Dvoraks Musik fur eine Abweichung
von dieser Linie. Hostinskys Schuler Josef Bartos formulierte dann
im Jahr 1913 die schockierende These, dass Dvoraks im Ausland so
bewunderter
"
Klang-Exotismus\ nicht die Tiefe unserer nationalen
Eigenart erreiche und dass die tschechische Musik auf diese markante
Personlichkeit verzichten musse.11 Die groe Kunst sollte also einer
hartnackig durchgesetzten normativen Vorstellung des Nationalen ge-
opfert werden.
An schockierenden Worten hat es in Bohmen eigentlich nie ge-
fehlt. Schon 1886 beleidigte der Literaturkritiker Hubert Gordon
Schauer das Volk, als er das Selbstverstandnis des sich nun schon
bestatigenden Tschechentums prinzipiell in Zweifel zog. Tomas Gar-
rigue Masaryk ging in seiner
"
Die tschechische Frage\ betitelten
Schrift12 an dasselbe Problem heran, aber er gelangte zu einer po-
sitiven Vision: Das Selbstverstandnis komme durch tiefe Selbstre-
exionen und sachliche Vergleiche mit den
"
reiferen\ Volkern, al-
so auch mit den Deutschen, zum Ausdruck, wobei man allerdings
die Abhangigkeit von diesen sonst wichtigen Einussen uberwinden
musse, was schon Smetana gelungen sei:
"
Es handelt sich nun dar-
um, sich selbst zu nden, wie vor allem Smetana sich selbst gefunden
hat\.13 Den als groe Autoritat auftretenden Soziologen und Politiker
Masaryk weihte in die Problematik der Musik seine Frau Charlie ein,
11Siehe Josef Bartos, Antonn Dvorak. Kriticka studie, Praha 1913, S. 427.
12Siehe Tomas Garrigue Masaryk, Ceska otazka [
"
Die tschechische Frage\], Praha
1895.
13Naheres dazu bei Jir Fukac, Die ,tschechische Frage` in der Musikgeschichte
des 20. Jahrhunderts, in: Osterreichische Musikzeitschrift 47 (1992), S. 410-417.
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die in Amerika geboren wurde und 1874 in Leipzig Musik studierte.
Wichtig ist die Tatsache, dass von Masaryk gerade die Musik als das
uberzeugendste Beispiel der erfolgreichen tschechischen Suche nach
der nationalen Identitat und nach dem
"
Weltniveau\ angefuhrt wur-
de. Eigentlich war auch der Musikkritiker Chvala der Ansicht, dass
die tschechische Musik 25 Jahre nach ihrer
"
Entstehung\, also im Jahr





waltung\ erfolgreich erfullt habe und eine eigenstandige, auch im Aus-
land respektierte Kultur darstelle. Auerdem ahnte er, dass Smetana
nicht der einzige modellhafte Reprasentant der tschechischen Musik
ist: Vor allem Dvorak schien dem den aktuellen Stand des tschechi-
schen Musikschaens eruierenden Autor das Weltniveau erreicht zu
haben. Schritt fur Schritt setzte sich also die Vorstellung durch, dass
der Pluralismus der Auassungen der tschechische Musik nicht scha-
det, sondern sie bereichert, was auch der Wirklichkeit entsprach. Die
Etappe 1890{1918 brachte doch eine immense Ausweitung und Inten-
sivierung der Musikproduktion. Dvorak vertiefte seinen
"
slawischen
Ton\ und nutzte zugleich schopferisch einige Impulse der amerikani-
schen Musikidiomatik. Zdenek Fibich versuchte nochmals, eine heimi-
sche Version des Wagnerismus zu kreieren. Der Spatromantiker Josef
Bohuslav Foerster reagierte partiell auf einige Impulse seines Freun-
des Gustav Mahler. Die mit symbolistisch-impressionistischen Ein-
ussen sich ndig auseinander setzenden Dvorak-Schuler Vtezslav
Novak und Josef Suk traten als die ersten Reprasentanten der tsche-
chischen Moderne auf, diesmal schon im Sinne der Musik des sich
eronenden 20. Jahrhunderts. Der an Fibich anknupfende Kompo-
nist Otakar Ostrcil wurde als Fruhexpressionist angesehen, und in
Mahren ergri Leos Janacek die Chance, die so genannte mahrische
Richtung und somit auch den
"
ostlichen Pol\ der tschechischen Mu-
sik zu bilden.14 Der junge Komponist Bohuslav Martinu reektierte
in seinen Fruhwerken das Prager Jugendstil-Klima. Der Inbegri sol-
cher Leistungen uberragte das nun schon veraltete von Hostinsky
14Dazu vgl. Jir Fukac, Das ,Alte` in der ,tschechischen modernen Musik` (seit
1860). Zur Deutung ihrer anthropologischen und kulturgeschichtlichen Unter-
texte, in: ,Stare` v ,novom` [
"
Das Alte im Neuen\], hrsg. von Nad'a Hrckova
und Wolfgang Domling, Bratislava 1996, S. 53-62.
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entwickelte Konzept der tschechischen modernen Nationalmusik. Als
der Musikwissenschaftler Vladimr Helfert in den 1930er-Jahren die
tschechische moderne Musik aufs Neue beschreiben wollte, identi-
zierte er zwar ihren Anfang auch mit Smetanas Auftreten, schilder-
te aber die weiteren Ereignisse als kontinuierliches Heranreifen eines
Stilpluralismus.15
Sobald sich diese Sicht durchgesetzt hatte, horten die meisten
tschechischen Komponisten und Musikforscher bzw. -kritiker auf, den
nationalen Charakter der Musik zu betonen. Die individuelle Ori-
ginalitat der Musiksprache stellte von nun an das Hauptkriterium
der Wertung dar. Das musikalische Tschechentum wurde eben als
Inbegri individueller Qualitaten begrien (und somit fur evident
gehalten) und die besten Komponisten wie Smetana, besonders aber





die Groen\ eingegliedert zu werden. Freilich kopierte
diese Stellungnahme jene Art und Weise, in der die Deutschen ihr Mu-
sikschaen bewerteten: Die Tschechen hielten ihre neuzeitliche Musik
fur einen relevanten Bestandteil der gesamten Musikentwicklung und
konnten den einem ideologischen Konstrukt gleichenden Gedanken
der Nationalmusik beiseite lassen. Wir haben
"
Gedanke\ gesagt, aber
es ware besser, von
"
Gedanken\ zu sprechen, weil es seit dem Ende
des 18. Jahrhunderts mehrere Konzepte der nationalen bzw. regio-
nalen musikalischen Eigenart gegeben hat. Jedes von ihnen hat eine
bestimmte Rolle gespielt, aber jedes wurde eines Tages als Last emp-
funden, durch die die weitere Suche nach Innovationen der fur das
Land und Volk charakteristischen Musiksprache gebremst wird. Um
ein Beispiel zu geben: Freilich musste man in der tschechischen Mu-
sik nach 1900 anders deklamieren, als es Hostinsky empfohlen hatte,
und Janacek war jener Komponist, der diesbezuglich eine originelle
Losung gefunden hat, ohne das als oenes System von Stilnormen
angesehene musikalische Tschechentum zu negieren.
Spatestens seit den 1920er-Jahren spielte sich also die Entwicklung
des tschechischen Musikschaens nicht mehr unter den Vorzeichen
eines klar formulierten nationalen Programms ab. Selbstverstandlich
15Siehe Vladimr Helfert, Ceska modern hudba [
"
Die moderne tschechische Mu-
sik\], Olomouc 1936.
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wurden manche altere wie neuere Musikwerke zu nationalpolitischen
Zwecken oder zur staatlichen Reprasentation benutzt, ja manchmal
auch missbraucht, aber den als tschechische Kunstler fuhlenden und
handelnden Komponisten ging es primar um das Erreichen einer sti-
listischen Eigenart, weil eben diese Qualitat als der redlichste Beitrag
zur Bereicherung der tschechischen Musik verstanden wurde. In der
Zeit der politischen Bedrohung der Nation oder des Staates (z. B. im
ersten und zweiten Weltkrieg) reagierten freilich manche Komponis-
ten nationalistisch und schrieben Werke mit betonter patriotischer
Funktion (Janaceks orchestrale Rhapsodie Taras Bulba (1915{1918)
lasst sich als ein gutes Beispiel nennen), aber nicht einmal die na-
tionalistisch inspirierten Kompositionen sind fur Auerungen der na-
tionalen Musikauassung zu halten. Diese Unabhangigkeit von der
nationalen Normativitat war typisch sowohl fur die Zwischenkriegs-
avantgarde als auch fur die Vertreter der Neuen Musik (bzw. der so
genannten zweiten Avantgarde) um 1960. Nur im Klima der tota-
litaren Regime (also unter den Nazis und nach dem kommunistischen
Putsch) begann man hie und da die veraltete Parole des National-
Musikalischen aufs Neue zu strapazieren, was auch eine Analogie zum
deutschen Vorbild bedeuten mag. Es ist zu betonen, dass dies fast
immer von den konservativsten Musikern getan und von den Vertre-
tern der politischen Macht ausgenutzt wurde: Die nazistischen Okku-
panten hielten fur ihren Erzfeind nicht den Nationalismus eines klei-
nen eroberten Volkes, sondern die zur
"
entarteten Kunst\ fuhrende
schopferische Freiheit, und die kommunistische Diktatur vertrat die
stupide Doktrin, dass neue Kunstwerke uber einen sozialistischen In-
halt und eine nationale Form verfugen sollten.
Dennoch hat es eine interessante Manifestierung der nationaltsche-
chischen musikalischen Eigenart in der Zwischenkriegszeit gegeben.
Der ab 1923 in Paris lebende und wirkende Komponist Bohuslav
Martinu setzte sich massiv mit der Musik Strawinskys, dem Jazz,
Surrealismus und neuen Medien auseinander, so dass er als ein ech-
ter Anhanger der damaligen Pariser Avantgarde zu betrachten ist.
Als Komponist und Denker wollte er allerdings vom Ausland aus
die tschechische Musik von der romantischen ideellen Last befrei-
en, die er als Erbe der
"
deutschen Metaphysik\ verstand. Die neue
tschechische Musik sollte also nach seinen Vorstellungen der durch
Die Last des Nationalismus 105
Smetana und Dvorak reprasentierten Tradition nur das entnehmen,
was mit den volkstumlichen oder klassizistischen Musikidiomen kor-
respondiert, ja sogar das, was irgendwie mit dem spielerischen und
hellen
"
lateinischen Geist\ resoniert. Martinu selbst prolierte dann
auf diese Art und Weise seine neoklassizistische Musiksprache, wobei
er im Jahr 1935 behauptete, nie ein Avantgardist gewesen zu sein.16
Solche Argumentationen rufen einen sehr konservativen, ja national-
chauvinistischen Eindruck hervor (u. a. auch dank der antideutschen
Phraseologie), stellen aber doch primar eine asthetisch motivierte Ne-
gation der bisherigen tschechischen nationalen oder modernen Musik
dar. Martinu wollte namlich die Musik von der Last aller Philoso-
phien, Ideologien und politischen Denkarten befreien, was dem For-
malismus Strawinsky'scher Pragung entspricht. Eigentlich ging es um
einen ideellen Gegensatz zu jener Auassung, die spater Adorno in
seiner Philosophie der neuen Musik zum Vorschein brachte.17 Inwie-
weit nun Martinus Musik wirklich restaurativ war oder sein wollte,
ist eine andere Frage. Jedenfalls bedeutete eben sie eine wesentliche
Erweiterung der Musiksprache und wurde im Ausland als eines der
uberzeugendsten Paradigmen der tschechischen Musik rezipiert.
Was allerdings fur alle Schattierungen der evident tschechischen
Musik wesentlich ist, wei man bis heute nicht.18 Man spurt es, es
ist herauszuhoren, aber eine befriedigende Denition ist nicht vor-
handen. Oder ging es historisch um den Prozess einer nachtraglichen
Konventionalisierung individueller Musikidiome? Und war dies nicht
auch der Fall bei dem uns als Vorbild der nationalen Musik vorschwe-
benden deutschen Musikschaen? Oder traut sich irgend jemand von
uns, derartige Phanomene zu denieren? Ich glaube, dass die Musik-
wissenschaft von heute schon klug genug ist, um auf solche Aufgaben
zu verzichten.
16Vgl. Bohuslav Martinu, Domov, hudba a svet [
"
Heimat, Musik und Welt\],
Praha 1966, S. 31-33, 84f., 99-102, 150-152 und 235; Jir Fukac, Bohuslav Mar-
tinus Tschechentum, in: Colloquium Bohuslav Martinu, His Pupils, Friends and
Contemporaries, Brno 1990, hrsg. von Petr Macek, Brno 1993, S. 5-12.
17Siehe Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Tubingen 1949.
18Dazu vgl. Michael Beckerman, In Search of Czechness in Music, in: 19th-
Century Music 10, Nr. 1 (Sommer 1986), S. 61-73.
